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Fig. 1: Muro exterior del ex-CCDTyE “Olimpo” sobre Avenida Olivera

Introducción
Los muros que delimitan el ex-Centro Clandestino de Detención, Tortura y Exterminio
(CCDTyE) tienen tantas capas de memoria como de pintura (Fig. 1). La primera de estas capas,
y la más impactante, se refiere al recuerdo de lo qué pasó detrás de estas paredes durante la
última dictadura militar (1976-1983): los crímenes graves de lesa humanidad ya denunciados
ante la comunidad nacional e internacional. Cada una de las pintadas, los graffitis, y los
murales—homenajes al Che, las palabras “el Olimpo para el barrio” escritas rápidamente en
pintura roja, murales de estudiantes primarios—interpelan al espectador cuando pasa por el sitio
y ve esas obras, haciendo su aporte al proceso de memorización. De esta manera, el arte
enriquece la memoria colectiva sobre la época y crea un diálogo entre diferentes obras de arte
memorial que ya existen en la ciudad, como el Parque de la Memoria o los murales en las
paredes de ex-CCDTyE.
Teniendo en cuenta esto, emprendí una investigación sobre un proyecto de murales que
ya por su mero tamaño (cincuenta metros por cinco metros), va a crear una marca semántica
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perdurable y de gran envergadura en la pared. El proyecto es dirigido por el muralista Pablo
López con el apoyo de la Mesa de Trabajo y Consenso del “Olimpo.” Ahora, existe sólo como
un boceto en progreso. Pero, de todos modos, por las entrevistas realizadas con las personas que
han estado involucradas en este proceso de largo plazo hasta ahora y las observaciones en el
sitio, puedo responder a las siguientes preguntas de investigación:

¿Cuáles son los sentidos o significaciones sobre el pasado reciente que serán representados
a través del mural en el ex-CCDTyE “Olimpo” y cuáles son los factores que influyeron en
estos sentidos? ¿Cuáles son las diferencias entre las influencias que recibió este proyecto y
las que recibieron otras obras de arte memorial con niveles diferentes de “oficialidad,”
como el Parque de la Memoria o los murales realizados sin autorización en las paredes de
otros o este mismo ex-CCDTyE?

Para hablar sobre un tópico tan abstracto como las influencias culturales y personales en
una obra de arte de un modo sistemático y factible, voy a utilizar las tres factores o dimensiones
de influencia que Samanta Viz Quadrat, una historiadora de música y memoria, utiliza un su
estudio de caso que aparece en el libro Escrituras, imágenes, y escenarios ante la represión.
Estas son: “las condiciones del mercado,” que voy a denominar el “patrocinio” debido a la
ausencia de un mercado en un proyecto de murales; “la realidad sociopolítica” y “las
orientaciones artísticas.” 1
Este trabajo empieza con una breve sección de definiciones y una descripción de la
metodología utilizada. Sigo con el marco de referencia en el que mi estudio de caso está situado.

1

Elizabeth Jelin and Ana Longoni, Escrituras, Imágenes Y Escenarios Ante La Represión, Colección Memorias De
La Represión ; 9 (Madrid: Siglo XXI ; Social Science Research Council, 2005). XV.
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Esta sección está dividida en tres partes. Primero, historizo brevemente: la represión ejercida
durante la última dictadura Argentina; la recuperación de los Centros Clandestinos como “sitios
para la memoria” y la situación del ex-CCDTyE “Olimpo” en este contexto. Segundo, realizo
una síntesis sobre la relación entre arte y memoria, con teorías de la memoria, del arte memorial,
y de muralismo. Este reseña también contiene un repaso de los otros proyectos de arte memorial
que ya han sido realizados en la ciudad de Buenos Aires, incluso el Parque de la Memoria y los
murales “no-oficiales” o “no-estatales” en las paredes del ex CCDTyE “Olimpo.” Finalmente,
detallo el caso central de este estudio: el proyecto actual de murales en el “Olimpo.”
Una vez presentado el marco de referencia, voy a comenzar un análisis de la información
primaria obtenida para cada dimensión: el patrocinio, la realidad sociopolítica, y las
orientaciones artísticas. Primero analizo los efectos que cada dimensión tiene en el contenido del
proyecto de murales del “Olimpo.” Después de mis observaciones sobre el “Olimpo,” comparo
brevemente la manera en que estas dimensiones influyen sobre el proyecto del “Olimpo” con la
forma en cómo influyen sobre los otros proyectos. Los dos extremos de este espectro de
oficialidad tomados en entes análisis son: el Parque de la Memoria y las pintadas sobre los muros
del ex-CCDTyE “Olimpo,” subrayando los conflictos entre los diferentes procesos para llegar a
una obra memorial. En segundo lugar, analizo los efectos que estas dimensiones tiene en la
forma del boceto de mural para el “Olimpo” y hago la misma comparación con los otros dos
casos. El trabajo finaliza con un repaso de mis conclusiones y mis sugerencias para estudios
futuros.
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Definiciones
Para este estudio, cuando hago referencia al nivel de “oficialidad” de un proyecto de arte
público me refiero al rol del Estado en la creación de la obra. Sí el Estado es la primera fuente
de fondos y dirección, una obra de arte tendrá un nivel alto de “oficialidad.” Si la obra está
creada completamente fuera del sistema gubernamental y realizado sin pedir autorización estatal,
será llamada “no-oficial.”
El uso de la palabra “contenido” se referirá al mensaje de una obra de arte y los símbolos
por los que se comunica este mensaje. La palabra “forma” se referirá a lo concreto y visual de
una obra de arte: los colores, el uso de espacio, la composición, los materiales utilizados,
etcétera. La palabra “patrocinio” se referirá a las fuentes de fondos de un proyecto artístico.

Metodología
Este estudio combina una base teórica e histórica de fuentes secundarias con la
información primaria que fue obtenida de entrevistas y observaciones. Mi investigación personal
empezó con una revisión del conocimiento académico sobre los temas principales que enmarcan
mi investigación. Es por ello que este ensayo empieza con el marco de referencia teórico. Este
marco me ofreció una base de conocimiento desde la cual que pude empezar con mi
investigación primaria.
Una instancia de investigación “en el campo” consistió en la realización de entrevistas
con las personas que tuvieron un rol protagónico en el proceso de desarrollo del proyecto de
murales o que tuvieron algo que ver con las dimensiones que estoy estudiando. Una de mis
fuentes de contactos fue el artista que está realizando el proyecto en el ex-CCDTyE “Olimpo:”
Pablo López. Lo conocí por dos visitas realizadas en el marco del programa de School for
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International Training-Argentina (SIT): una en la que pintamos un mural en la Villa Luján y otra
en la que fuimos al “Olimpo” para conocer el sitio. Hablamos informalmente muchas veces
durante mi tiempo de observación y trabajo en el “Olimpo,” conversaciones que serán citadas
como una parte de mi “trabajo de campo.” También fue la primera persona que entrevisté
formalmente. Él me presentó a su profesor de muralismo, Gerardo Cianciolo, a quien entrevisté
formalmente en la Escuela de Bellas Artes “Manuel Belgrano.” López estuvo presente para
ayudarme durante esa entrevista.
Mi otra fuente de contactos fue mi tutora, María Eugenia Mendizábal, una antropóloga
quien trabaja con proyectos en el “Olimpo.” Ella consiguió entrevistas para mí con dos
miembros de la Mesa de Trabajo y Consenso. Los nombres de estas dos personas fueron
cambiados en este estudio para cuidar su intimidad. Yo entrevisté a “Cecilia,” una vecina
miembro de la Mesa del “Olimpo” quien participó no sólo en la selección de bocetos para el
proyecto de murales sino en la creación de los murales principales del sitio. Katie Jensen (otra
estudiante-investigadora del programa de SIT que está trabajando con temas relacionados) y yo
entrevistamos a “Jorge,” un miembro de una de las organizaciones para la promoción de DDHH
y de la Mesa, para tener otra opinión de un integrante de la Mesa. Y, finalmente, tuve acceso a
las transcripciones de las otras entrevistas que Jensen hizo con miembros de la Mesa para
contextualizar mi estudio.
La presencia de estas dos “puertas de entrada”—Lopéz y Mendizábal—podría tener una
influencia en los resultados que obtuve porque son miembros del grupo que trabaja dentro del
“Olimpo” y, por eso, tienen contactos que están asociados con sus proyectos. Si hubiera tenido
más tiempo, hubiera considerado importante dialogar con uno de los artistas de los murales que
pintaron sin permiso en la pared que había sido destinada a la obra de López. También, mi
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posición como norteamericana (no hablante nativa) seguramente afectó la manera en que la gente
con quienes me relacioné respondieron a mi presencia y mis preguntas.
El trayecto final de la metodología utilizada consistió en la observación directa e
interacción con los actores principales y periferias en el proyecto entre el 8 de octubre de 2007 y
el 28 de noviembre del mismo año. Estas observaciones corresponden a visitas al “Olimpo” el 8
de octubre; el 2, 7, 8, 12, 15, 21, 22, 26, y 28 de noviembre; y el 3 de diciembre 2007. La
primera visita fue guiada, pero las otras incluyeron la observación del trabajo de Pablo y los
otros miembros del proyecto de recuperación y de los murales preexistentes. También fui a
reuniones en el “Olimpo,” una sobre un proyecto de “escrache” (es decir, una muestra que revela
información desconocida al publico) y otra sobre la planificación de un día de actividades
artísticas por la memoria para la comunidad. Adicionalmente, fui y observé numerosos eventos
relacionados con el proceso de memorización sobre la dictadura en la Ciudad. Estos eventos
incluyen la apertura de ex-CCDT “Club Atlético,” la Inauguración del Monumento a las
Víctimas del Terrorismo de Estado en el Parque de la Memoria (7 de noviembre), una muestra
fotográfica sobre ex-CCDTyE (en el Centro Cultural de la Recoleta), una visita la sede de las
Madres de la Plaza de Mayo para ver uno de los murales del Prof. Cianciolo, y la firma de un
convenio en el ex-CCDT “ESMA” para la creación de ente que lo administrará (20 de
noviembre). En estas visitas, armé una colección de fotos sobre los sitios y de las
manifestaciones artísticas que observé. Aunque la información sobre todas estas visitas y
observaciones de campo no aparecen en este trabajo final, formaron el contexto conceptual desde
el que pude analizar el caso específico que sigue abajo.
Durante este proceso, mi pregunta de investigación cambió a partir de las realidades
observadas de acuerdo al acceso y el tiempo del que dispuse. Mi propuesta fue concentrarme en
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los conflictos entre los actores acerca del contenido y diseño del mural, pero después de mis
primeras visitas y entrevistas reparé en la manera comunitaria en que López trabaja ayuda a
prevenir estos conflictos. Además, el hecho de que el mural sólo existe aún en la forma de
boceto significa que la mayoría de la gente del barrio no ha tenido una oportunidad de verlo y
criticarlo. Es decir, estuve buscando conflictos que no existían. Pero no es que no hubiera
conflictos, ellos no estaban donde los pensaba. Por lo tanto, me pareció más factible y
provechoso estudiar la manera en que distintos tipos de influencias afectaron el contenido y la
forma del mural propuesto. Por otro lado, mi idea inicial de observar el proceso de limpiar y
preparar la pared no fue factible porque faltaban los materiales que necesitaba López y por lo
cual no empezó con el trabajo en la pared durante mi tiempo de investigación. Además, el hecho
de que el boceto todavía está en progreso y que estoy trabajando con información que recibí a
través de entrevistas significa que podía analizar el contenido de las obras en una manera más
enriquecedora que la forma o la composición. Pero, a pesar de esto, llegué a conclusiones sobre
la forma que son bastantes importantes que debo incluirlas en este trabajo final, aunque las
conclusiones sobre el contenido están más desarrolladas. De todos modos, no tuve problemas
para conseguir información por otras vías.
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Marco de Referencia
1.

Historia

La historia de la represión: La ultima dictadura, los CCDTyE, y DDHH en Argentina
Cuando el General Jorge Videla asumió el poder supremo del Estado Argentino el 24 de
Marzo 1976 con una junta de comandantes de las FFAA, declaró que era el comienzo de un
“ciclo nuevo” en la historia del país. 2 Tuvo razón: la toma de poder por los militares comenzó
un ciclo de terrorismo de estado; de persecución, tortura, y asesinato de ciudadanos; de
violaciones de derechos humanos del que el país todavía esta reponiéndose. La represión de la
dictadura argentina de los años 1976-1983 se autodenominó “Proceso de reorganización
nacional.” En este marco fueron creados cientos de Centros Clandestinos de Detención, Tortura
y Exterminio (CCDTyE) en todo el país, los cuales fueron una herramienta para realizar esta
“reorganización” social, política, y cultural.
La “meta” del plan de reorganización nacional, o el llamado “proceso,” según los
militares, era “poner orden” en la sociedad. 3 Por ejemplo, el gobernador militar de la provincia
de Buenos Aires, General Ibérico Saint Jean, había dejado en claro en sus declaraciones al diario
The Guardian en Mayo de 1977 cuáles serían los métodos para lograr este objetivo: “Primero
mataremos a todos los subversivos, luego mataremos a sus colaboradores, después a sus
simpatizantes, enseguida…a aquellos que permanecen indiferentes y finalmente mataremos a los
tímidos.” 4 Con la ley 21.272, poco después de que las FFAA tomaran el poder, actos violentos
contra los militares y la resistencia social se convirtieron en delitos castigados con “reclusión por

2

David Rock, Argentina, 1516-1987 : From Spanish Colonization to Alfonsín, Rev. and expanded ed. (Berkeley:
University of California Press, 1987). 368.
3
Recuerdo, Reflexión Y Aprendizaje: Apuntes Y Actividades Para Trabajar Sobre El Dia De La Memoria, (Buenos
Aires: Gobierno de Buenos Aires, 2001). 4.
4
Ibídem, 6.
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tiempo indeterminado o muerte.” 5 Muchos de aquellos ciudadanos de los que los militares
sospecharon que llevaban adelante cualquier actividad “subversiva” fueron secuestrados—
muchos en la vía pública—por grupos de la policía o las FFAA o aún permanecen “detenidosdesaparecidos”. Según refiere Pilar Calveiro, hacia fines de 1976, había 15 de estos secuestros
por día. 6 Generalmente eran trasladados a aquellos lugares que servían como nodo de este
sistema de represión sistemática: los CCDTyE.
Algunos de estos CCDTyE servían anteriormente como sitios de detención, pero otros
eran locales de la policía o de las otras fuerzas de seguridad. También fueron utilizados locales
privadas que fueron acondicionados para servir como centros de interrogación, tortura,
encarcelamiento, y ejecución de prisioneros políticos. Actualmente, el número exacto de sitios
que funcionaron como CCDTyE durante la dictadura está siendo redefinido. El libro Nunca
Más, el informe de la Comisión Nacional sobre la Desaparición de Personas (CONADEP)
publicó en 2006 que había aproximadamente 340 en todo el país 7 , pero información más reciente
sugiere que había alrededor de 500. 8 Había dos categorías de CCD: Lugares Transitorios de
Detención (LT) donde se hacían las interrogaciones principales y Lugares Definitivos (LD),
donde los detenidos-desaparecidos quedaban por un “período indeterminado.” 9
A manos de los “Grupos de Tareas” (GT) que controlaban las funciones de los CCDTyE
ocurrían crímenes contra la humanidad inconcebibles, un hecho que llevó a la declaración de la
CONADEP que “Los actos ‘especialmente’ atroces se cuentan por millares. Son los

5

Ibídem, 22.
Pilar Calveiro, Poder Y Desaparición: Los Campos De Concentración En La Argentina. (Buenos Aires: Colihue,
1998)., 19.
7
Comisión Nacional Sobre la Desaparición de Personas., Nunca Más : Informe De La Comisión Nacional Sobre La
Desaparición De Personas, 1a ed. (Buenos Aires: Editorial Universitaria de Buenos Aires, 1984)., 59.
8
Entrevista con Cecilia.
9
CONADEP, 63.
6
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‘normales.’” 10 Según un folleto educativo del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires, las
acciones de los militares y policías en estos sitios infringían cinco derechos humanos
fundamentales: el derecho a la vida, a la identidad, a la integridad personal, al debido proceso, y
a no sufrir detención o tratos crueles o inhumanos. 11 Finalmente, después del caída de la junta en
1983 y con la ayuda de grupos de DDHH nacionales e internacionales, los militares empezaron a
ser forzados lentamente a responsabilizarse de los crímenes que habían cometido dentro de los
CCDTyE, pero muchos de los centros permanecieron en las manos de las fuerzas de seguridad.

La historia de las recuperaciones: los ex-CCDTyE y
el proceso social de creación de memoria
Como vimos, los CCDTyE eran centrales en el sistema represivo, y por eso también son
claves en el debate hoy en día sobre la creación de memorias espaciales sobre el terrorismo de
Estado. Inicialmente, la “recuperación” de estos espacios como “sitios de memoria” y pruebas
materiales sobre lo que pasaba fue encabezada por grupos de sobrevivientes, organismos de
DDHH, y vecinos. Con la creación de la Unidad Ejecutora de Proyectos de Sitios de Memoria
del Gobierno de Buenos Aires y más tarde el Instituto Espacio para la Memoria, el proceso de la
recuperación tuvo un espacio y algunos recursos dentro del gobierno. 12 La recuperación y usos
de estos ex-CCDTyE son tan diversos como los sitios mimos. Por ejemplo, en el “Club Atlético,”
que era una sede de la División Administrativa de la Policía Federal en Buenos Aires que
funcionaba como un centro clandestino para más de 1500 detenidos-desaparecidos, no hubo una
fecha específica del reclamo como un sitio de la memoria. Esto se debe al hecho de que el
edificio fue destruido con la construcción de un puente de la autopista 25 de Mayo, y por lo tanto
10

Ibídem, 20.
Recuerdo, Reflexión y Aprendizaje. 5.
12
Memoria: Los Ccd En La Ciudad De Buenos Aires (2007 [cited 4 de noviembre 2007]); available from
http://www.buenosaires.gov.ar/areas/jef_gabinete/derechos_humanos/centros_clandestinos.php?menu_id=15246.
11
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el foco del sitio ha sido una investigación arqueológica que empezó en 2002 y la colección de
testimonios de sobrevivientes, familiares, y vecinos. 13 Por otro lado, la Escuela Mecánica de la
Armada (ESMA), un predio enorme que alojaba diversas escuelas de la Marina hasta hace unas
meses y que permanece como un recuerdo permanente en la Avenida Libertador, fue reclamada
oficialmente por los gobiernos nacional y local en 2004. Fue designado como un “espacio para
la memoria,” pero las propuestas sobre cómo hacer esto—con un museo, un espacio para arte, un
parque, etcétera—todavía están en disputa. 14 Muchas de las recuperaciones de ex-CCDTyE
tienen una faceta en común: las decisiones sobre los predios están tomadas por grupos de trabajo
y consenso que a menudo incluyen sobrevivientes, familiares, miembros de grupos de DDHH,
vecinos y miembros de los comisiones relacionadas del gobierno.

El “Olimpo” en este contexto
El ex-CCDTyE el “Olimpo,” el sitio del proyecto artístico que este estudio analizará, esta
ubicado en el barrio de Floresta de Capital Federal, a una cuadra de la Avenida Rivadavia y
delimitado por las calles Ramón Falcón, Olivera, Lacarra, Fernandez, y Rafaela. El predio desde
1976 pasó a depender de la División de Automotores de la Policía Federal Argentina, y funcionó
como un Centro Clandestino del tipo LD entre el 16 de agosto de 1978 a fines de enero de
1979. 15 Al lado de la playa de estacionamiento central había un sector de 40 celdas y otro de 5,
lo cual permitía concentrar alrededor de 100 personas a la vez, dos personas por celda. El centro
también contenía una enfermería, un comedor, un laboratorio de fotografía, una “sala de

13

Ibídem.
Espacio Para La Memoria Esma (2007 [cited 26 de noviembre 2007]); available from
http://www.derhuman.jus.gov.ar/espacioparalamemoria/.
15
CONADEP, 169.; Mesa De Trabajo Y Consenso Del Ex-Centro Clandestino De Detención, Tortura Y Exterminio
"Olimpo" (2007 [cited 26 de noviembre 2007]); available from http://www.memoriaolimpo.com.ar/elexccdtye/elexccdtye.html.
14
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situación,” las oficinas de GT y múltiples salas de tortura. 16 En las 6 meses en que funcionó
como CCDTyE, aproximadamente 500 personas fueron recluidas allí. 17 Desde el “Olimpo” los
detenidos-desaparecidos fueron trasladados en los llamados “vuelos de la muerte,” un eufemismo
para decir que los detenidos-desaparecidos eran sedados y tirados al Rio de la Plata. 18
El conocimiento del barrio sobre la historia del sitio como CCDTyE creció lentamente.
Una vecina del barrio y miembro actual del grupo de trabajo y consenso del “Olimpo,” “Cecilia,”
explicó que no sabía qué había pasado dentro del “Olimpo” durante los primeros siete años que
vivió en Floresta (1987-1994). “Eso era eso: automotores de la policía,” dijo. “Nunca
sinceramente pensé que aquí había un centro clandestino.” 19 La movilización barrial para
reclamar el “Olimpo” como un sitio de memoria y desalojar a la policía del predio empezó en el
año 1996. El hecho de que este movimiento fuera encabezado por ciudadanos se tiene vinculo a
la extensión de un proceso gubernamental tendiente a la impunidad sobre los crimines cometidos
por el terrorismo de Estado durante el gobierno de Carlos Menem. 20 A principios del 2000 hubo
una intensidad creciente de “escraches” y abrazos simbólicos al sitio en contra de la presencia
policial. 21 La crisis económica, política, y social de 2001 paró estos intentos, pero el presidente
que surgió después de una sucesión rápida de presidentes, Nestor Kirchner, tuvo una postura
mucho más activa en relación con la creación de “espacios de memoria” sobre la dictadura
(Archivo Nacional de la Memoria, 2003; 22 ESMA, 2004; 23 Virrey Cevallos, 2004; 24 Perla,

16

Mesa de Trabajo y Consenso del ExCCDTyE el “Olimpo.”
Ibídem.
18
Identifican Nueve Cuerpos Pertenecientes a Víctimas De Los Vuelos De La Muerte (16 de agusto de 2007 2007
[cited 29 de noviembre 2007]); available from http://www.hijos.org.ar/articulos.shtml?x=74281.
19
Entrevista con Cecilia.
20
Ley De Punto Final, Nº 23.492, (24 de diciembre de 1986)., Ley De Obediencia Debida, Nº 23.521, (4 de junio de
1987).
21
Mesa de Trabajo y Consenso del ExCCDTyE el “Olimpo.”
22
Argentina Crea Un Archivo Nacional Sobre Crímenes De La Dictadura (10 de diciembre de 2003 [cited 27 de
noviembre 2007]); available from http://www.elmundo.es/elmundo/2003/12/10/internacional/1071047598.html.
23
Memoria: Los CCD en la Ciudad de Buenos Aires.
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2007 25 ) En este marco, el 4 de octubre de 2004, Kirchner y el Jefe del Gobierno de la Ciudad de
Buenos Aires, Aníbal Ibarra, firmaron un acuerdo que transfirió el sitio del “Olimpo” del
Ministerio del Interior a la secretaria de DDHH del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires para
que allí funciona un “sitio de la memoria.” El 8 de junio de 2005 la policía fue desalojado
finalmente del predio. 26
Después de la salida de la policía, la responsabilidad de imaginarse como sería un sitio de
memoria en el “Olimpo” y realizar estos planes fue gestionada por un espacio de articulación de
organizaciones denominado “Mesa de Trabajo y Consenso del ex-CCDTyE el ‘Olimpo.’” La
“Mesa” esta compuesta por sobrevivientes, familiares de detenidos-desaparecidos, vecinos del
sitio, miembros de siete organismos distintos de DDHH, y personas de sectores relacionados al
Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires. 27 Algunos de las diversas maneras en que ya han
“hecho memoria” en el sitio incluyen: una investigación arqueológica del lugar; investigaciones
históricas con la intención de explicar exactamente qué pasaba adentro y quiénes fueron
recluidos allí; la creación de la Biblioteca Pública y Popular “Carlos Fuentealba,” orientado a
recopilar libros sobre derechos humanos y tópicos relacionados; muestras de numerosas
películas; jornadas sobre DDHH; conciertos; y talleres para estudiantes. 28 También realizan
visitas guiadas del lugar. 29 Finalmente, otra forma en que la mesa ha procurado la creación de
memoria a través del arte, y más específicamente por medio de un proyecto de murales en una
pared externa sobre la avenida Olivera (Fig. 1). Regresaré a los aspectos específicos del
proyecto de murales, el foco de este estudio, después de una síntesis de los debates sobre
24

Ibídem.
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Ibídem.
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Dato a partir de trabajo del campo.
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memoria y la creación de arte memorial y un resumen de los otros proyectos de arte público
sobre la memoria de terrorismo de Estado realizados en Capital Federal.

2.

Memoria y Arte

Teorías y conflictos sobre la memoria
Elizabeth Jelin, una de las autoras argentinas más conocidas en el estudio sobre lo
teorético de memoria, describe memoria como trabajo, en tanto la entiende como un proceso
activo que “agrega valor” y “genera y transforma el mundo social.” 30 Según Tzvetan Todorov,
un filósofo francés, los seres humanos pueden elegir recordar un acontecimiento en forma literal,
y preservar sólo el caso sin sentidos agregados o lecciones ideológicas de una escala más grande
o de forma ejemplar, es decir, más de modo generalizado y como un “principio de acción para el
presente.” 31 Esta teoría subraya el hecho de que cada manifestación física y pública sobre la
memoria y especialmente sobre la memoria que tiene la intención de ser ejemplar—incluso un
mural en el “Olimpo”—tiene un peso en los pensamientos locales sobre la historia. Por eso, son
debatidos fuertemente por los actores involucrados: actores a quienes Jelin llama
“emprendedores de la memoria” por su rol en la “venta” metafórica de sus propios recuerdos al
público o dentro de un espacio publico. 32
Pero, ¿cómo se aplican estas ideas al caso de la Argentina? En un artículo más especifico
sobre de la creación de memorias sobre las dictaduras latinoamericanas, Jelin señala tres maneras
fundamentales en que la memoria puede ser—y es—construido. Primero, dice que se puede
recordar qué pasó con la esperanza de que generaciones futuras sepan qué pasó y que los

30

Elizabeth Jelin, Los Trabajos De La Memoria, Coleccíon Memorias De La Represión ; 1 ([Madrid]: Siglo XXI de
España Editores : Social Science Research Council, 2002). 14.
31
Citado en Ibídem, 50.
32
Ibïdem, 48-49.
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culpables sean castigados. Esta manera de recordar tiene más que ver con la idea de Todorov de
una memoria literal. Segundo, se puede poner un énfasis en la construcción de un futuro
diferente. O, como Todorov lo describirá, en una manera ejemplar. Finalmente, se puede
aplaudir y glorificar el pasado—que en este caso, equivaldría a glorificar el “orden y progreso”
de las dictaduras pasadas. 33 Esta última posibilidad obviamente no ha sido una parte seria de la
discusión sobre los sitios recuperados y no está aceptada por los emprendedores de la memoria
que trabajan en los ex-CCDTyE. 34
Según Jelin, estos emprendedores pueden influir en la memoria por rutas múltiples, pero
todas son políticas y públicas en alguna dimensión. Estas rutas incluyen la creación de la
historia oficial o el debate académico; la realización de conmemoraciones o rituales; y la
elaboración de monumentos, memoriales, y museos. Finalmente, señala la posibilidad de usar el
“mundo artístico” como una estrategia para hacer memoria. 35

Memoria por Arte
Estudios como los de Joël Candeau, antropólogo del arte, establecen que desde las
pinturas prehistorias, los seres humanos han tenido una “preocupación” por memorizar por
media de formas, abstracciones, y símbolos. 36 Hablando más específicamente, Hugo Vezzetti,
un historiador sobre la memoria, declara que “el pasado ominoso requiere, para convertirse en
una experiencia operante y transmisible, de imágenes y relatos tanto como de interpretaciones
racionales y conceptuales.” 37 Aunque esta cita deniegue la posibilidad de racionalidad en el arte,

33

Elizabeth Jelin, "Memorias En Conflicto," Los puentes a la memoria 1, no. 1 (2000). 7.
Dato que surgió a partir de trabajo de campo.
35
Jelin, Los trabajos de la memoria, 50.
36
Joël Candeau, en Florencia Battiti, Arte para deshabituar la memoria, en Marcelo Brodsky, ed., Memoria En
Construcción: El Debate Sobre La Esma, Colección La Vista Gorda (Buenos Aires: La marca editoria, 2005)., 102.
37
Hugo Vezzetti en Battiti, Arte para deshabituar la memoria, en Brodsky, ed., 103.
34
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indica que el discurso silencioso entre la obra y el espectador es una actividad social que cobra
sentido y agrega al discurso sobre el pasado. Pero, estos mismos pensadores han cuestionado la
capacidad del arte contemporáneo de ser reflexivo y pensativo, debido a una “dependencia en el
mercado” que se distancia del público. 38 Pero, una forma de arte que es tradicionalmente libre
de las fuerzas del mercado y está unida con los sentimientos de las personas es en la que voy a
enfocarme en este estudio: el muralismo.

El Muralismo
El dominio del muralismo y de arte público en general tiene muchas consideraciones que
son distintas de otros tipos de arte plástico creados para el mercado. Gerardo Cianciolo, un
muralista rioplatense y el docente a cargo del taller de muralismo del Escuela de Bellas Artes
“Manuel Belgrano,” quien ha realizado proyectos en la estación de trenes Constitución y la sede
de las Madres de la Plaza de Mayo, entre otros, afirma que “El mural no tiene nada que ver con
el estudio de la pintura y de un planteo individual, sino algo más comprometido socialmente,
colectivo.” 39 La sección siguiente introduce brevemente algunas de las ideas centrales del
muralismo.
Como Cianciolo señala, una de las facetas que divide el muralismo de otras formas de
arte es la manera de trabajo colectivo. No conforma a la visión de un artista-genio quien trabaja
solo y se segrega de la sociedad. En cambio, el muralista brasilero Candido Portinari declaró que
había dos tipos de educación que se necesitaban para ser muralista: una educación plástica básica
y una “educación colectiva” en la manera de trabajar con y representar a la gente. 40 López

38

Battiti, Arte para deshabituar la memoria,en Brodsky, ed., 102.
Entrevista con Gerardo Cianciolo.
40
Andrea Giunta and Fundação Centro de Estudos Brasileiros., Candido Portinari Y El Sentido Social Del Arte,
Arte Y Pensamiento (Buenos Aires: Siglo Veintiuno Editores Argentina, 2005). 47.
39
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también deja en claro esto cuando dice que la parte principal de cada proyecto de murales es
conocer a la gente, al lugar, al barrio, hablar, aprender: la llamada “inserción barrial.” 41 Aunque
este ideal de trabajo colectivo que resulta en una obra “para todos” esté presente en la creación
de muchos murales, también se necesita tener en cuenta la idea de McCormick y Jarman que un
mural es un objeto que está construido socialmente, y por lo tanto su creación tiene un aspecto
político. 42 Por eso, usualmente hay personas que piensan que la obra final no es una celebración
de la comunidad sino, en cambio, una imposición de una “identidad singular en una comunidad
heterogénea.” 43
Otro aspecto prominente del muralismo es la militancia. Primero, como Cianciolo
sugiere, el acto de buscar una pared o un lugar para realizar una pintada sin pedir permiso es una
forma de militancia.44 Pero, más allá de esta esta idea del activismo muralista, existe la
militancia en la que el artista usa sus obras como herramientas para celebrar, enseñar y apoyar un
movimiento político. No es una sorpresa que la mayoría de los artistas que López mencionó
durante su entrevista esté conectada con y sea recordada por alguna creencia o movimiento
político: Carpani con el sindicalismo izquierdista, Portinari con el comunismo brasileño,
etcétera. 45 Para estos artistas y para muchos de otros muralistas desconocidos, el acto de pintar es
un acto de militancia. Este tema, y el anterior, reaparecerán en el análisis del patrocinio de las
obras de arte en este estudio.
La habilidad de comunicar visualmente una enseñanza a las multitudes analfabetas
también en una parte importante de la historia del Muralismo, y lleva a Goldman a considerar un

41

Entrevista con Pablo López.
Jonathan McCormick and Neil Jarman, "The Death of a Mural," Journal of Material Culture 10, no. 1 (2005)., 50.
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Ibid.
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Entrevista con Gerardo Cianciolo.
45
Norberto Galasso, Ricardo Carpani: La Revolución En El Arte Y En La Vida (Martínez, Argentina: Centro
Cultural "Enrique Santos Discépolo", 2001). 19.
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mural como el equivalente a un “libro pintado”46 Frecuentemente, este “libro” tiene un mensaje
en contra de la sociedad dominante y rechaza los símbolos de esta sociedad por una simbología
propia 47 De esta manera, el mensaje de una pintada puede transformarse en una parte del
“discurso oculto” en contra del discurso de los que tienen el poder social. 48
Pero, no se debe ver este mensaje como un mensaje estático. McCormick y Jarman
proponen que el significado de un mural cambia con el tiempo, en vez de la interpretación
estática que muchos historiadores de arte usan. En relación con esta idea de la temporalidad de
un mural, agregan que un mural no solo “nace” del ambiente social sino que también va
cambiando y “muere,” es decir, está borrado o perdió su intensidad, en relación con los cambios
del ambiente político-social del barrio. 49 Esta dimensión del muralismo será especialmente
importante en este estudio para el análisis de las influencias de la realidad sociopolítica.

Otros casos de arte memorial en Buenos Aires
Lo oficial, el Parque de la Memoria
Parte de la propuesta del “Parque de la memoria” en Buenos Aires fue crear un parque de
esculturas que tiene algo que decir en relación sobre los derechos humanos y la última dictadura
al lado del Río de la Plata cerca de la Ciudad Universitaria de Buenos Aires. La Ley 46 que creó
el Monumento a las Víctimas del Terrorismo de Estado (aprobada en 1998) tenía una cláusula
por lo cual se creó una comisión para “seleccionar esculturas de artistas argentinos y extranjeros,
sobre la base de su prestigio y trayectoria artística y su compromiso con los Derechos

46

Shifra M. Goldman, Dimensions of the Americas : Art and Social Change in Latin America and the United States
(Chicago: University of Chicago Press, 1994). 101.
47
Galasso, 8.
48
James C. Scott, Los Dominados Y El Arte De La Resistencia. (New Haven: Yale University Press, 1990).
49
McCormick y Jarman, 51.
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Humanos.” 50 La plaza en que las esculturas estarían situadas serviría como un acceso o entrada
al monumento oficial, el llamado Monumento a las Víctimas del Terrorismo de Estado. La
planificación y financiación del proyecto estuvo en manos del Gobierno de la Ciudad de Buenos
Aires, con la ayuda de la Universidad de Buenos Aires y representantes de organismos de
derechos humanos. 51 Por lo tanto, el proyecto puede ser entendido como “oficial.”

Fig. 2: Roberto Aizenberg, Sin título.ª

Fig. 3: Dennis Oppenheim,
Monumento al escape.ª

Fig. 4: William Tucker, Victoria.ª
ªfotos gracias a Katie Jensen

Entre los 665 bocetos de artistas de 44 países, ellos seleccionaron ocho ganadores y tres
menciones honoríficas. Luego, la comisión invitó a seis artistas más a incluir sus obras en el
parque. 52 Ocho de estos 17 artistas son argentinos. 53 Solo tres de sus esculturas están instalados
en el parque en la actualidad, y fueron inauguradas en 2001. Estos son: Sin título, (Fig. 2) por el
Argentino Roberto Aizenberg, tres figuras humanas geométricas hechos de bronce con
“interiores vacíos;” Monumento al escape (Fig. 3) por Dennis Oppenheim de los Estados Unidos,
tres formas de cárceles que están invertidas y abiertas que juegan con el tema de liberación; y
Victoria (Fig. 4), de otro estadounidense, William Tucker, que según el artista, es una forma
50

Ibídem, 22.
Comisión Pro-Monumento a las victimas de terrorismo del estado., Proyecto Parque De La Memoria (Buenos
Aires: Gobierno de Buenos Aires, 2005)., 6 y 20.
52
Ibídem, 8.
53
Ibídem, 26-58.
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abstracta con “fuerza y resistencia” 54 El parque está abierto al publico todos los días entre 10 y
18 hrs 55 y el libro informativo sobre el proyecto está escrito en español y en inglés, 56 hechos que
sugiere que la audiencia prevista para el Parque es internacional.

Lo no-oficial, los murales no-oficiales del “Olimpo”
En el lado opuesto de las obras de arte público sobre la memoria en Buenos Aires están
los murales y otras obras que no fueron autorizadas en sitios como los ex-CCDTyE. Estas van
desde graffitis y plantillas a murales detallados, pero lo que tienen en común es que los artistas
no piden permiso para realizar sus obras. Entre este tipo de trabajo se encuentran las siluetas en
la valla frente a la ESMA y las pintadas de los pañuelos de la Madres de la Plaza de Mayo en los
pilares del sitio “Club Atlético.” Son diametralmente opuestos a un proyecto como el Parque en
el que hubo un concurso con jurado y un desarrollo de muchos años. Debido a la cantidad de
estas obras, voy a concentrarme solo en los del “Olimpo.”
Como un espacio cargado de historia con paredes enormes al lado de avenidas de intenso
trafico, el “Olimpo” es un lugar ideal para los muralistas. Las observaciones volcadas a
continuación surgieron a partir de mis observaciones propias en el campo. Ahora mismo en el
“Olimpo,” hay seis de estos murales (Diagrama 1, pagina 23), más algunas pinturas políticas con
los nombres de candidatos políticos y graffitis. Al frente del sitio, al lado de la Avenida Ramón
Falcón, hay un mural político pintado por el partido Peronista-Kirchnerista “Compromiso K”
(Fig. 5, “G” en Diagr. 1). Es uno de los dos murales que tienen mucho texto como parte del
diseño. El otro mural que tiene mucho texto es el del Che Guevara que fue pintado por el Frente
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Ibídem, 28,
Hacer Memoria Es Construir Futuro (2007 [cited 28 de noviembre 2007]); available from
http://www.parquedelamemoria.org.ar/home/index.htm.
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Diagrama 1. Ubicación de Murales Preexistentes, ex-CCDTyE el “Olimpo”
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E = Maestros y vecinos, 11 de marzo 2007
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G = Partido Político “Compromiso K”
H = Filete Colectivo, 15 de septiembre 2007
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de Artistas Víctor Jara en 2007 para conmemorar 30 años de la muerte del “Che” (Fig. 6, “D” en
Diagr. 1). Es todo texto menos una pintada multicolor de la cara del Che con algunas figuras
artísticas. Está ubicado en la pared frente a la avenida Olivera, cerca de la esquina.

Fig. 5: Compromiso “K,” mural en muro exterior
del “Olimpo,” 2007.

Fig. 6: Frente de Artistas Víctor Jara, mural en muro
exterior del “Olimpo,” 2007.

Tres de los otros murales tienen temas sobre pueblos indígenas. El primero, hecho por
Filete Colectivo el 15 de septiembre 2007, está en la calle Falcón cerca de la entrada principal al
predio (Fig. 7, “H” en Diagr. 1). Usa una composición de dos partes, dividido por la mitad con
una línea dentada. A la izquierda de esta línea hay figuras estilizadas que representan a los
conquistadores occidentales: un barco de Colón, un rosario, y una criatura hecha de herramientas
de metal. Al otro lado, hay un grupo de indígenas en un paisaje ideal y muy tranquilo en
comparación al mundo invertido de los colonizadores. El lado derecho también muestra la
bandera wipala, un símbolo del movimiento indígena.
Otro de estos tres murales, hecho por el Grupo Muralista Kollasuyu y el Grupo Muralista
la Brocha Roja, tienen una composición y un mensaje de opuestos similares (Fig. 8, “B” en
Diagr. 1). La parte izquierda del mural contiene una pirámide de personas desnudas que están
alcanzando el cielo, representativo de los pueblos indígenas y la parte derecha contiene una
multitud de militares y la figura amenazadora de un sacerdote con un puñado de dinero. Este
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lado también muestra cuerpos retorcidos que están cayendo de un avión, una referencia obvia a
los llamados “vuelos de la muerte.” Aunque no contiene la bandera wipala como la obra del
Filete Colectivo, un diseño con la cruz andina enmarca la obra.

Fig. 7: Detalle, Filete Colectivo, mural en muro
exterior del “Olimpo,” 15 de septiembre 2007.

Fig. 8: Detalle, Grupo Muralista Kollasuyu y Grupo
Muralista la Brocha Roja, mural en muro del “Olimpo.”

El mural final que está relacionado con temas de los pueblos originarios está ubicado en
la pared diagonal en la esquina de Olivera y Rafaela (Fig 9, “E” en Diagr. 1). Fue hecho por
“Maestros en defensa de la escuela publica y vecinos” el 3 de marzo de 2007. En la mayoría de
la composición, hay una bandera wipala y las caras y manos de un grupo diverso brotan de los
pliegues. En contraste con las otras dos obras sobre temas indígenas, este mural no presenta una
imagen negativa del “occidental” o el “estatal,” solo celebra la unidad de los pueblos indígenas
en contra de violaciones de los DDHH.
La última obra, la que voy a usar en mi análisis como ejemplo principal de mural “sin
autorización” es aquello sobre la que obtuve más información. Esta obra fue hecha por un grupo
de vecinos cuando el sitio todavía estaba en manos de la policía (Fig 10, “A” en Diagr. 1). Esto
fue durante los primeros meses de 2005, cuando la orden de desalojo ya había sido aprobada,
pero los policías extendieron el plazo para abandonar el lugar. La obra fue pintada a las doce de
la noche, y, según Cecilia, hubo una confrontación verbal con los patrulleros que estaban
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trabajando dentro del predio. Los vecinos siguieron pintando y respondieron que tenían el
derecho pintar como “ciudadanos libres.” 57

Fig. 9: Maestros en defensa de la escuela pública y
Fig. 10: Detalle, Grupo de vecinos del sitio, mural en
vecinos, mural en muro exterior del “Olimpo,” 3 de muro exterior del “Olimpo,” 2005.
marzo de 2007.

La obra en sí misma conecta ideas de la última dictadura y la presencia policial en el sitio
con simbolismo relacionado con los Estados Unidos. Cecilia explicó que querían expresar las
conexiones entre los planes económicos de los Estados Unidos y la junta militar y concientizar a
la gente, porque “muchos dicen ‘los militares’ como si no hubiera habido una sociedad
económica…que bancara el golpe militar.” 58
A un lado del mural, hay una bandera estadounidense prominente con una calavera
agregada y debajo de esta bandera está la muerte personificada, más calaveras, un grupo de
policías y la figura del ex-presidente Carlos Menem (Fig 11). Hay una figura fantasmagórica de
“Uncle Sam” rodeada por calaveras en una de los espacios que era una ventana (Fig. 12) y el
lado izquierdo de la pintada está dominada por una multitud de personas que están marchando
con una bandera con la cara del Che (Fig. 13). Todo el mural está hecho con un número limitado
de colores—rojo, amarillo, azul, y negro—y las figuras son perfiladas con líneas anchas de

57
58

Entrevista con “Cecilia.”
Ibídem.
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negro. Hoy en día, las pintadas están empezando a descascararse, pero todavía se pueden leer las
palabras que llenan las partes sin dibujos, como “LA BANDERA ES NUESTRA” y “ACÁ SE
TORTURA.”

Fig. 11: Detalle con Menem,
Fig. 12: Detalle con “Uncle Sam” Fig. 13: Detalle con marcha y bandera
bandera y la muerte personificada. y calaveras.
del “Che.”

3.

El Proyecto de Murales en el “Olimpo”

Proyectos previos
Antes del proyecto de López, hubo otro proyecto de “murales” que fue gestionado desde
los trabajadores del “Olimpo” recuperado y la Mesa, y por eso no puede ser parte de la categoría
“no-oficial.” Cada 24 de marzo por varios años en los 1990 y 2000, invitaron a estudiantes
primarios a pintar “cuadros grandes” sobre temas de DDHH y la memoria y cuatro de los
cuadros resultantes continúan al lado del calle Fernández, donde hay mucho menos trafico y por
eso, no otros murales. Aunque había discusiones en la Mesa de las posibilidades para los muros
exteriores del “Olimpo,” no existían los fondos para realizarlo hasta que el Área de Educación
Artística del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires gestionó un concurso de murales en 2005. 59

59

Entrevista con “Cecilia.”
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Los concursos
Este concurso primero fue el resultado de un contacto que el Área de Educación Artística
tuvo con algunos miembros de la Mesa. El plan era hacer un tríptico en un parte de la pared. El
jurado incluyó docentes de arte, alumnos de escuelas de arte y miembros de la Mesa. 60 López,
un alumno de 22 años del Taller de Arte Público y Muralismo Latinoamericano de la Escuela de
Bellas Artes Manuel Belgrano, ganó el segundo premio de este concurso. Su boceto para un
mural se llamaba “Un espacio para unir la memoria y la verdad, con un horizonte de justicia,”
fue el único que recibió el voto de todos los miembros del jurado. 61 Pero, poco después el
gobierno le recortó los fondos prometidos y el proyecto fue considerado irrealizable sin este
apoyo económico total. Pero, López ofreció realizarlo en forma autogestionada y en una escala
más grande, con un boceto totalmente nuevo. 62 En octubre 2007 vino a ganar otro concurso
barrial para realizar el proyecto. 63 Ahora, él tiene una oficina adentro del “Olimpo” donde
trabaja cuatro días de la semana en el boceto final para el mural de cincuenta por cinco metros
(Figs. 14, 15, 16; “C” en Diagr. 1).

Fig. 14: Pablo López, Detalle del boceto
con prensa, tacuaras, y herramientas, 2007.º
60

Fig. 15: Pablo López, Detalle del boceto, 2007.º
ºFotos gracias a Pablo López

Ibídem.
Ibídem.
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Floresta Es Un Mural Recién Pintado (La Bocina, 22 de octubre 2007 [cited 30 de noviembre 2007]); available
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El boceto propuesto
El mensaje del boceto final de López es un mensaje de DDHH que puede ser clasificado
como la manera de crear memoria que Jelin llama “constucción del futuro” o que Tovodov llama
“ejemplar.” Enfoca en algunos derechos que son importantes en el debate y el trabajo de la
protección de derechos humanos hoy en día. Él lo describió mejor cuando dijo:
Las cosas que me corren en la cabeza…para este mural son el trabajo, la familia, la
familia latinoamericana, la familia como el primer núcleo educativo, la educación, los
docentes como la gente que daban mucha importancia…la lucha, pero la lucha simbólica,
no pensar desde la demagogia sino pensar como un símbolo que la representa. 64
Estas ideas serán representadas simbólicamente por un vocabulario visual que él ha
desarrollado por años de trabajo artístico con temas relacionados. Por ejemplo, el también utilizó
la prensa (Fig. 14), que puede simbolizar educación y el trabajo político de imprimir folletos y
carteles, en su obra sobre el Noche de los Lápices en el hueco de la escalera de su escuela. Otros
símbolos utilizados incluyen tres figuras humanas estilizadas, una adentro del “abrazo” de la
otra, para representar la familia (Fig. 15); tacuaras, un tipo de caña que es utilizado para armar
banderas, para representar la lucha (Fig. 14); y tres caras enormes frente a barras como los de
una cárcel para representar la concienciación del barrio sobre que pasaba adentro del sitio (Fig.
16). 65

Fig. 16: Pablo López, Detalle del boceto, 2007.º
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Entrevista con Pablo Lopez.
Ibídem.
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Para hablar sobre los aspectos formales del boceto, puede ser dicho que López usa un
estilo geométrico que juega con la dimensionalidad de formas que se soplan. Utiliza una paleta
con mucho amarillo brillante y fucsia, que están equilibrados con violetas y celestes. El diseño
tiene secciones que están más llenas de información y detalles, y otras partes que son secciones
de “descanso,” donde hay menos información para que un espectador pueda comprender.
Incorpora al diseño las características arquitectónicas (como las ventanas enormes que llenan la
mitad de algunas de las secciones de la pared que va a pintar) como marcos y divisores. 66

66
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Análisis de las influencias en el diseño.
1.A.

Efectos del Patrocinio en el Contenido
Después de una breve discusión sobre ¿qué es el patrocinio en el caso del “Olimpo”? y

¿cómo funciona?, esta sección intentará aclarar los efectos posibles del patrocinio en el
contenido. Para hacer esto, enmarcará el caso del “Olimpo” con la manera en que el patrocinio
influye en las obras “oficiales” del Parque de la Memoria y las obras “no-oficiales” del predio
del “Olimpo.”
Aunque no haya un patrón económico singular del proyecto de murales, porque López
está autogestionando sus materiales, el hecho de que él tenga el permiso de la Mesa para realizar
su mural y esté ocupando espacio adentro del “Olimpo” significa que la Mesa y los trabajadores
del “Olimpo” recuperado son los “patrocinadores informales” del proyecto. Y aunque López se
puso en contacto con la Mesa para proponer que siguiera con el proyecto por su cuenta después
que el gobierno salió del proyecto, el ganó el privilegio de realizar un mural en una pared
prominente del “Olimpo” a través de un concurso en el que la Mesa tuvo un rol principal. Esta
entrega del privilegio de realizar un mural en el espacio también pone a la Mesa en la posición de
“patrocinador” de López, pero el trabajo propio que López hizo para ponerse en contacto con la
Mesa y hacer realidad el proyecto significa que el patrocinio no es unidireccional e
incuestionable. Adicionalmente, a pesar de que el Estado no está pagando por el proyecto de
murales directamente, su apoyo económico para los proyectos en los ex-CCDTyE en general
(aunque frecuentemente no cumple sus promesas para fondos) y el hecho de que López ha
recibido fondos para el proyecto por una subvención estatal significa que el mural debe ser
llamado “semi-oficial.”
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¿Cómo trabaja López dentro de este sistema complicado de patrocinio? ¿Cómo satisface
las solicitudes y deseos del grupo diverso que trabaja como parte de la Mesa? Él describe el
proceso como algo “caótico” pero comunitario. 67 Al principio, no hubo una idea definida sobre
qué debe contener un mural en el sitio. Por eso, como López dijo, “Ellos tienen mucho más
trayectos e ideas…sigo aprendiendo.” 68 Este proceso continuo de hablar con y aprender de la
gente que viene al “Olimpo” o que trabaja allí es una parte integral de la manera en que él
trabaja.
Debido a este intercambio, el contenido del mural y los valores en los que la Mesa quiere
concentrarse están alineados—o, tal vez, esta pueda ser la razón de que ellos eligieran a Pablo.
Tres miembros de la Mesa, “Jorge,” “Cecilia,” y “Catalina,” que vienen desde distintos lados del
grupo (un sobreviviente, un miembro de un organismo de DDHH, y un vecino) expresaron la
opinión compartida que los proyectos que están realizados adentro del “Olimpo”—y en las
paredes exteriores—deben ser “para todos” y referirse al pasado pero concentrarse en crear un
futuro diferente. 69 Este mensaje, como Catalina lo describió en términos de “memoria para
adelante,” 70 seguramente está presente en el boceto de Pablo por el simbolismo de DDHH—
educación, lucha, familia—para un futuro mejor. Por eso, los deseos de los “patrocinadores”
coinciden con el contenido específico del mural.
Pero, un hallazgo más interesante viene cuando se considera el nivel de abstracción o
especificación del contenido de esta obra en relación al de obras de otros niveles de
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“oficialidad.” En estos tres casos, la correlación entre el nivel de abstracción del mensaje y el
nivel de “oficialidad” del patrocinador, y, por lo tanto, sus objetivos, es fuerte.
En el caso de los murales sin autorización previa y por eso “no-oficiales” del “Olimpo,”
los mensajes son muy específicos con relación a los otros casos. Cuando Cecilia explicó el
contenido del mural hecho por los vecinos cuando la policía todavía estaba dentro del predio
(Fig. 10), sólo hubo una interpretación posible que presentó: la conexión entre la dictadura y los
programas económicos que se estaban llevando a cabo por los Estados Unidos. 71 Hay un
mensaje singular—y posiblemente controvertido—que los patrocinadores (en este caso, los
vecinos) quieren que el espectador reciba: el que está relacionado con sus metas específicas. Lo
mismo ocurre con los otros murales, que tienen mensajes que no son abstractos: la celebración de
los ideales del “Che” y la lucha de los pueblos originarios. Después de todo, estos muralistas no
tienen obligaciones, como “patrocinadores,” de brindar un mensaje “para todos,” como en los
casos que tienen el respaldo del gobierno. Por eso, pueden expresar un contenido que tiene una
“llamada a las armas” por causas a las que todos no van a responder.
Por otro lado, las esculturas del Parque de la Memoria tienen un contenido fuertemente
abstracto y abierto a interpretaciones propias. Por ejemplo, de las tres esculturas que ya están
instalados en el parque, el libro oficial del gobierno sobre el proyecto sólo describe el mensaje
del Monumento al escape (Fig. 3) vagamente como un mensaje de “liberación,” el de Victoria
(Fig. 4) como una reflexión de “esperanza” y no tiene ningún comentario sobre el contenido de
Sin título (Fig. 2). 72 El hecho simple de que la última escultura no tiene un título señala que la
meta del proyecto gubernamental es reflexión abierta sin un mensaje singular y prescrito. A
diferencia de los artistas de proyectos no-oficiales, el gobierno no puede (y no tiene ningún
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motivo para) tomar una posición muy especifica y exclusiva, y por eso controvertida, sobre el
tema de la memoria, un tópico que ya es controvertido en sí mismo. Kirchner dejó en claro su
intención de evitar un conflicto sobre memoria por parte del gobierno durante la inauguración del
Monumento a las Víctimas del Terrorismo de Estado cuando proclamó que “esto no divide a los
argentinos. Al contrario, la justicia y la memoria unen.” 73 El gobierno, como el patrocinador de
estas obras, no tiene ganas de hacer una “llamada a las armas” tampoco, y por lo tanto se
concentra en la reflexión general sobre el pasado y las posibilidades para el futuro.
Debido, en parte, al hecho de que el nivel de oficialidad del patrocinador del proyecto del
“Olimpo” está entre el de los otros dos casos, el nivel de abstracción de su contenido también es
un compromiso entre la abstracción extrema y la especificidad extrema. Su mensaje se
concentra en algunos temas sobre DDHH y por eso tiene más especificidad que las obras del
Parque de la Memoria que juegan con ideas de “esperanza,” “victoria,” y “libertad,” que tienen
menos que ver directamente con la memoria del terrorismo de Estado. Lopéz describió el
equilibrio cuado dijo que el mural “tiene que ser incisivo desde una forma distinta pero
permisiva. Tiene que decir algo…podría haber otro tipo de cosas o no podría haber dicho
nada.” 74 Él explicó que ha realizado obras más parecidas a los murales “no-oficiales” en su
mensaje específico de acción, pero que en este caso hay una iconografía más apropiada que la
iconografía de “choque.” 75 Esto sugiere que hay algunas restricciones no dichas que siente en
relación a los deseos de la Mesa y el significado del lugar.
Pero, tanto la dificultad como los beneficios de mantener este balance entre “decir algo”
por medio del arte y decir algo que habla a una audiencia diversa como quiere la Mesa es

73

Werner Pertot, "Los 30.000 Ladrillos De La Memoria: El Monumento a Las Victimas De La Dictadura," Página
12, 8 de noviembre 2007., 3, dato a partir de trabajo del campo.
74
Entrevista con Pablo López.
75
Ibídem.

Dosch 35
ilustrado por las dudas de “Jorge” sobre lo que un mural puede llevar a cabo. Esperan que “la
gente vaya a mirar el mural, y el mural le diga cosas, le diga que acá pasó algo,” admitió, pero
también señaló que “no vas a estar explicando los detalles…no estas discutiendo detalle cuando
hay que hacer un mural.” 76 Pero, la única manera en que la obra puede tener una audiencia
extensa pero también decir algo, lo que la Mesa quiere, es tratar de mantener este balance. Pero,
la Mesa también hace programaciones que tienen mensajes mucho más específicos y menos
abstractos, como una muestra de “escrache” permanente. Por lo tanto, como este ensayo
mostrará, las diferencias en la abstracción del contenido entre las obras también tienen algo que
ver con el ambiente socio-político y, por supuesto, las orientaciones artísticas de López.

1.B.

Efectos del patrocinio en la forma
Para decirlo brevemente, el patrocinio no parece tener mucha influencia en la forma que

tiene el diseño final de López. El hecho de que hubo dos concursos para ganar el trabajo,
realizado por algunos jueces con formación artística, significaba que necesitaba mostrar su
conocimiento de diseño, pero más allá de esto, él tenía la libertad de tomar decisiones artísticas
propias. Este hecho se hizo evidente en los comentarios de miembros de la Mesa, quienes
dijeron que no tenían la formación adecuada para explicar sus gustos o deseos artísticos, y por
eso no dan consejos a López sobre la forma del mural como sus “patrones.” Por ejemplo, Cecilia
dijo que “no había algo técnico” en su razonamiento cuando eligió el boceto de Pablo, y Jorge
mencionó que la Mesa ha hablado mucho sobre el contenido pero no de la forma del mural. 77
Por lo tanto, la forma de esta obra debe ser considerada principalmente el resultado de otros
factores.
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2.A.

Efectos de la realidad sociopolítica en el contenido
Para agregar este factor temporal al estudio, se necesita considerar la teoría de

McCormick y Jarman de la “vida,” el “nacimiento,” y la “muerte” de un mural. Esta sección
incluirá primero un análisis de la vida de las obras de cada nivel de oficialidad, y después se
concentrará más específicamente en la época en la que cada obra nació.
En el mural “no-oficial” de los vecinos, la vida planificada del mural era más corta—
después de todo, fue pintado (o “nació”) en una noche—porque coincide con la realidad política
de la presencia policial dentro del sitio. Según Cecilia, los vecinos estuvieron pensando en
“pintar poniéndo a los que estaban acá adentro.”78 Entonces, porque solo tuvieron la realidad
sociopolítica presente en sus mentes, el contenido pudo ser más específico para tener una
relevancia alta durante este tiempo. Pero, esto también significa que, cuando la policía salió del
predio, parte del “propósito” del mural había sido realizado. Este cambio en la realidad
sociopolítica afectó a la relevancia del mensaje del mural y posiblemente contribuirá a su
“muerte,” aunque la conexión entre un plan económico y la dictadura sigue teniendo sentido hoy
en día.
En los dos proyectos con una conexión gubernamental, en los que había más
planificación, tiempo y dinero involucrados, hay que pensar en una realidad sociopolítica futura
además de la presente, para que la obra tenga una relevancia de largo plazo y por eso una vida
larga. El libro oficial sobre el Parque dice explícitamente que el Parque es para “futuras
generaciones.” 79 Por esto, la abstracción del mensaje puede ser atribuida también al deseo de que
una obra que tenga significado por cinco, diez, o aún veinte años en el futuro.
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Comisión Pro Monumento, 7.

Dosch 37
El balance entre la relevancia del mensaje hoy y la relevancia del mensaje en el futuro en
el proyecto de murales del “Olimpo” puede ser visto en algunas de las declaraciones de López.
Primero, expresó su conexión con la realidad sociopolítica presente cuando dijo “siempre tuvo
una cosa de la actualidad. En aquel momento fue muy evidente el tema de[l precio de] la carne…
este año más con la educación, porque se asesina a un docente.” 80 Pero también agregó que,
“para mí, el muralismo tiene que trascender el tiempo…Yo no pretendo que se caiga. Yo
pretendo que quede para siempre, o quede el mayor tiempo posible.” 81 Para cumplir estos dos
deseos—es decir, crear un mural con relevancia hoy y en el futuro—su mensaje combina
abstracción y especificidad.
El momento en que estos dos proyectos nacieron también podría tener algo que ver con
su nivel de abstracción. En el caso del Parque de la Memoria, esto fue en 1998 durante la
presidencia de Menem, en un contexto de impunidad y en el que no había tanta discusión
gubernamental sobre la dictadura como hoy. Por eso, un mensaje más abstracto y menos
controvertido como el de las obras de arte contemporáneas puede estar relacionado con la
realidad en que nació el proyecto. El boceto de Pablo, por otro lado, nació entre 2005 y 2007,
después de años de discusión abierta sobre la dictadura por parte del gobierno de Kirchner, lo
que creó un ambiente sociopolítico más abierto a la discusión con contenido real. También, las
secuelas de la crisis de 2001 agregaron peso y urgencia a la discusión sobre DDHH en sentido
amplio (vivienda, salud, educación, cultura, medioambiente) un peso que puede ser visto en el
contenido de la obra de Pablo.
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2.B.

Efectos de la realidad sociopolítica en la forma
La duración que fue estimada para cada proyecto también tiene algo que ver con los

materiales utilizados. En el caso del mural de los vecinos, todo fue hecho en una noche con una
capa de pintura y no prepararon la pared mucho, y por eso las imágenes ya han empezado a
descacararse. López, en cambio, quiere estar seguro de que la obra será realizada correctamente
desde lo material. Utiliza un proceso largo de limpieza de la pared y muchas capas de pintura
para asegurar que el mural sobreviva por muchos años. 82 Y, en lado extremo del espectro, las
obras del Parque, como esculturas hechas de bronce, hormigón, y acero, expresan la posibilidad
de una vida larga, y por eso un mensaje que seguirá teniendo presencia en el futuro.

3.A.

Efectos de las orientaciones artísticas en el contenido
Los dos descubrimientos más interesantes en relación a las orientaciones de los artistas y

sus conexiones posibles con el nivel de abstracción de sus diseños son el rol que juegan sus
formaciones artísticas y el lugar en el que viven y estudian.
En el caso del mural de Pablo, el hecho de que él ha estudiado muralismo formalmente y
practicado el arte por muchos años, y, por lo tanto, tiene una formación teórica en la que puede
basarse, le permite desarrollar un contenido más complejo y menos directo del de los vecinos,
que no tuvieron esta base sobre el muralismo. Cianciolo, el profesor de muralismo de López,
señala que esta base teórica es uno de los temas principales que trata de desarrollar en sus
estudiantes. 83 En el caso de López, esto significa que ya tiene “distintos símbolos que ya venía
desarrollando con respecto a DDHH que no sólo son conceptos que se ponen en este mural sino
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que son conceptos que ya vengo trabajando.” 84 Para realizar su meta de “trascender el tiempo” y
de que el mensaje no sea “directo de una forma de choque,” 85 como los de algunos de los
murales no-oficiales, puede utilizar esta formación teórica. Seguramente, los artistas que tienen
obras en el Parque, como artistas que fueron seleccionados por “su prestigio y trayectoria
artística,” también tienen esta base teórica que les da la capacidad de trabajar con contenidos más
abstractos y complejos. 86
Otro efecto que el desarrollo del artista podría tener en el nivel de abstracción del
contenido es el lugar en el que los artistas viven y trabajan. En el caso de los vecinos, éste es el
barrio en el que el ex-CCDTyE “Olimpo” está ubicado, y por eso tienen el conocimiento local
que necesitan para crear un mensaje de especificidad. Por otro lado, aunque algunos de los
artistas de las esculturas en el Parque de la Memoria son de Argentina o tienen conexiones
directas a las víctimas del Terrorismo de Estado (el padre de Nicholás Guagnini permanece como
detenido-desaparecido), otros son de países distintos. 87 De hecho, dos de los artistas de
esculturas que ya están instaladas en el Parque son estadounidenses. Esta falta de experiencia
directa con la memoria que están ayudando crear puede ser parte del razón que utilizan un
mensaje muy abstracto, o, es más probable que el jurado pudiera elegir a personas no-locales
porque sabía que artistas de todo el mundo podían entrar en el dialogo sobre temas tan abstractos
como “liberación” y “esperanza.” Entre estos dos extremos, aunque López empezó a trabajar en
el barrio de Floresta hace poco, expresó su deseo de conocer más el barrio y seguir trabajando en
otros proyectos barriales para poder desarrollar un simbolismo y un conocimiento local. 88

84

Entrevista con Pablo López.
Ibídem.
86
Comision Pro Monumento, 20.
87
Ibídem, 40.
88
Entrevista con Pablo López.
85

Dosch 40
3.B.

Efectos de las orientaciones artísticas en la forma
Evidentemente, la formación artística de los participantes en cada proyecto tuvo un rol

importante en la forma final de la obra. Como Cecilia comentó sobre el mural de los vecinos, “el
mural es así, muy sencillo y muy casero, dijimos ‘el que quiera que venga y pinte.’” 89 Pero, una
observación más interesante es la relacionada con el uso de una forma local, es decir,
latinoamericana, en los murales de López: una estética que no está tan presente en los murales
del ex-CCDTyE “Olimpo,” que tienen contenido relacionado con los pueblos indígenas de
América Latina. Según Kursh, un historiador de arte indígena, esta estética utiliza formas
geométricas, monstruosas, bidimensionales e inestables con relación al espacio en el que están
situadas, todas facetas que están presentes en el boceto de López (Figs. 14, 15, y 16). 90
El desarrollo de largo plazo de un estilo propio de López a partir del estudio del arte
público local y el muralismo latinoamericano puede ser la razón para esta habilidad “hablar con
fluidez” en el idioma visual latinoamericano. El citó una larga lista de otros artistas que le
influyeron en su estilo artístico: Costantino en su uso de color y estilo de dibujar, Portinari en su
dimensionalidad, Gambartes y Tamallo en su imaginario precolombino mágico. 91 Pero dejó en
claro que no usa “arquetipos” que solo “reafirman la muerte de esta cultura.” 92 En cambio,
explicó que tomaba este marco de referencia latinoamericana y trataba “de pensar qué hubiera
pasado si esa cultura hubiera florecido más…si hubiera desarrollado más. Como una
continuación de una cultura a través de los colores, de la dimensionalidad del espacio, de la
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forma.” 93 De esta manera, su formación artística latinoamericana está presente no sólo en el
contenido sino en la forma del boceto.
En cambio, los artistas de las esculturas del Parque de la Memoria tienen una formación
con un foco sobre la estética del arte contemporáneo internacional y no la estética local de
América latina. Esto es especialmente evidente en la única obra que estará ubicada en el Parque
que alude a una estética latinoamericana, Huaca, del colombiano Germán Botero (Fig. 17).

Fig. 17: Germán Botero, Propuesta para Huaca.
foto: http://hemi.nyu.edu/eng/newsletter/issue8/images/botero_small.jpg

La forma de la obra es basada en la forma de las “huacas” está las que los pueblos originarios
andinos realizan ceremonias relacionadas con el intercambio entre la vida y la muerte. 94 Pero, en
su realización, Botero utiliza la estética espartana y monocolor del arte contemporáneo en vez de
la estética de lo monstruoso, bidimensional e inestable del arte latinoamericano. Por eso, la
estética del Parque no es específica de América latina, un hecho que puede ser debido a la
audiencia prevista internacional y el deseo por un parque de esculturas “para todos.”
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Conclusiones
En estos tres casos, el nivel de abstracción del contenido o el mensaje de la obra de arte
parece estar vinculado a todas las tres dimensiones de análisis utilizadas. En obras en las que el
patriocino era gubernamental, la realidad sociopolítica para la que había sido creada era un de
largo plazo y los artistas tuvieron una formación artística formal, el contenido parece ser más
abstracto. El ejemplo central de esto es el Parque de la Memoria. Señalo que esta abstracción
puede ser atribuida a la necesidad de crear una obra de arte con un mensaje “para todos;” el
deseo de evitar conflictos sobre recuerdos específicos y el de crear un mensaje que tiene
significado por muchos años en el futuro; y a la habilidad de artistas “profesionales” para
desarrollar un contenido más complejo. En el otro lado del espectro, las pintadas realizadas sin
autorización no tienen estos límites, y, por eso, pueden mostrar un mensaje de memoria con
mucha más especificidad. El caso del mural planificado para el ex-CCDTyE “Olimpo” está
adentro de estos dos extremos.
Algunos hallazgos con relación a la forma de estos tres casos incluyen el hecho de que el
patrocinio no tuvo mucho que ver con la estética del boceto para el “Olimpo,” y que la duración
que era estimada para cada obra era enlazada con los materiales y los métodos utilizados para su
creación. Adicionalmente, la obra de Pablo utiliza una estética de lo latinoamericano que no está
presente en los otros dos casos, un hecho que puede ser debido a la falta de formación teórica por
parte de los muralistas de obras no-oficiales y a la audiencia internacional del Parque.
En cuanto a los murales no-oficiales, se hace necesaria una investigación más profunda
sobre los motivos de los artistas desconocidos de estos murales y de sus relaciones con los temas
de memoria presentados en este estudio. Un tópico dentro de este ámbito que no es explorado en
este estudio es la controversia sobre las conexiones hechas en obras de arte entre los genocidios
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de los pueblos indígenas y los genocidios de la última dictadura militar argentina (como está
mostradas en dos de los murales en los muros del “Olimpo”). La vida corta de algunas de estos
murales y la creación continuamente de arte sobre memoria aseguran que siga habiendo temas
nuevos para estudiar. Después de todo, nuevas capas de pintura y, por eso, nuevas capas de
memoria, están siendo agregadas cada año.

Dosch 44
Bibliografía
Argentina Crea Un Archivo Nacional Sobre Crímenes De La Dictadura. 10 de diciembre de
2003. In elmundo.es,
http://www.elmundo.es/elmundo/2003/12/10/internacional/1071047598.html.
(accessed 27 de noviembre, 2007).
Brodsky, Marcelo, ed. Memoria En Construcción: El Debate Sobre La Esma, Colección La
Vista Gorda. Buenos Aires: La marca editoria, 2005.
Calveiro, Pilar. Poder Y Desaparición: Los Campos De Concentración En La Argentina.
Buenos Aires: Colihue, 1998.
Comisión Nacional Sobre la Desaparición de Personas. Nunca Más : Informe De La
Comisión Nacional Sobre La Desaparición De Personas. 1a ed. Buenos Aires:
Editorial Universitaria de Buenos Aires, 1984.
Comisión Pro-Monumento a las victimas de terrorismo del estado. Proyecto Parque De La
Memoria. Buenos Aires: Gobierno de Buenos Aires, 2005.
Espacio Para La Memoria Esma. 2007. In Ministerio de justicia y derechos humanos de la
Nación Argentina, http://www.derhuman.jus.gov.ar/espacioparalamemoria/.
(accessed 26 de noviembre, 2007).
Floresta Es Un Mural Recién Pintado. 22 de octubre 2007. In, La Bocina, http://www.labocina.com.ar/2007-10-22-murales.htm. (accessed 30 de noviembre, 2007).
Galasso, Norberto. Ricardo Carpani: La Revolución En El Arte Y En La Vida. Martínez,
Argentina: Centro Cultural "Enrique Santos Discépolo", 2001.
Giunta, Andrea, and Fundação Centro de Estudos Brasileiros. Candido Portinari Y El
Sentido Social Del Arte, Arte Y Pensamiento. Buenos Aires: Siglo Veintiuno Editores
Argentina, 2005.
Goldman, Shifra M. Dimensions of the Americas : Art and Social Change in Latin America
and the United States. Chicago: University of Chicago Press, 1994.
Hacer Memoria Es Construir Futuro. 2007. In Un proyecto para la memoria: Parque de la
memoria., http://www.parquedelamemoria.org.ar/home/index.htm. (accessed 28 de
noviembre, 2007).
Identifican Nueve Cuerpos Pertenecientes a Víctimas De Los Vuelos De La Muerte 2007.
In H.I.J.O.S. Regional Córdoba, http://www.hijos.org.ar/articulos.shtml?x=74281.
(accessed 29 de noviembre, 2007).
Jelin, Elizabeth. Los Trabajos De La Memoria, Coleccíon Memorias De La Represión ; 1.
[Madrid]: Siglo XXI de España Editores : Social Science Research Council, 2002.
———. "Memorias En Conflicto." Los puentes a la memoria 1, no. 1 (2000): 6-13.
Jelin, Elizabeth, and Ana Longoni. Escrituras, Imágenes Y Escenarios Ante La Represión,
Colección Memorias De La Represión ; 9. Madrid: Siglo XXI ; Social Science
Research Council, 2005.
Jensen, Katie. "La Recuperación De Centros Clandestinos De Detención Como Espacios
De La Memoria: Un Estudio Acerca Del Caso Del Ex-Centro "Olimpo" En Buenos
Aires." School For International Training Argentina: Movimientos Sociales y
Derechos Humanos, ISP, 2007.
Kirchner Recuerda El Golpe Del 76 En El Centro Clandestino La Perla 3 de marzo de
2007. In Clarin.com, http://www.clarin.com/diario/2007/03/24/elpais/p-00401.htm.
(accessed 27 de noviembre, 2007).

Dosch 45
Kusch, Rodolfo. "Anotaciones Para Una Estetica De Lo Americano." El perseguidor
Revista de Letras año VIII, no. número 10 (2002): 67-70.
Ley De Obediencia Debida. Nº 23.521. 4 de junio de 1987.
Ley De Punto Final. Nº 23.492. 24 de diciembre de 1986.
McCormick, Jonathan, and Neil Jarman. "The Death of a Mural." Journal of Material
Culture 10, no. 1 (2005): 49-71.
Memoria: Los Ccd En La Ciudad De Buenos Aires. 2007. In Sitio de web de la Ciudad
Autónomia de Buenos Aires,
http://www.buenosaires.gov.ar/areas/jef_gabinete/derechos_humanos/centros_cland
estinos.php?menu_id=15246. (accessed 4 de noviembre, 2007).
Mesa De Trabajo Y Consenso Del Ex-Centro Clandestino De Detención, Tortura Y
Exterminio "Olimpo" 2007. In Memoria Olimpo, http://www.memoriaolimpo.com.ar/elexccdtye/elexccdtye.html. (accessed 26 de noviembre, 2007).
Pertot, Werner. "Los 30.000 Ladrillos De La Memoria: El Monumento a Las Victimas De
La Dictadura." Página 12, 8 de noviembre 2007, 1-3.
Recuerdo, Reflexión Y Aprendizaje: Apuntes Y Actividades Para Trabajar Sobre El Dia De La
Memoria. Buenos Aires: Gobierno de Buenos Aires, 2001.
Rock, David. Argentina, 1516-1987 : From Spanish Colonization to Alfonsín. Rev. and
expanded ed. Berkeley: University of California Press, 1987.
Scott, James C. Los Dominados Y El Arte De La Resistencia. . New Haven: Yale University
Press, 1990.
Bibliografía primaria
“Catalina.” Entrevista realizada por Katie Jensen. 19 de noviembre, 2007.
“Cecilia.” Entrevista realizada por la autora. 12 de noviembre, 2007.
Cianciolo, Gerardo. Entrevista realizada por la autora. 13 de noviembre, 2007.
“Jorge.” Entrevista realizada por la autora y Katie Jensen. 14 de noviembre, 2007.
Lopez, Pablo. Entrevista realizada por la autora. 12 de noviembre, 2007.

